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Antonio Santamarina
Un domingo maravilloso 
ras la incursión en el pasado militarista de 
Japón que anuda e l hilo narrativo de su 
anterior película, No añoro mi juventud 
(1946), Kurosawa vuelve la mirada hacia 
el presente de la sociedad japonesa de posguerra 
para, prolongando el discurso final de aque l fi lm, 
continuar observando la realidad del país, todavía 
sumido en la zozobra de la derrota y en la tragedia de 
las bombas nucleares de Hiroshima y Nagasaki, a 
través de la evolución de una pareja de novios -Y uzo 
(!sao Numazaki) y Masako (Chieko Nakakita)- du-
rante la tarde de un domingo cualquiera en Tokio. 
E l proyecto de rodaj e de la película surge, no obs-
tante, en un momento especialmente crítico para la 
Tobo (la productora en la que Kurosawa había desa-
rrollado toda su catTera hasta entonces), ya que un 
grupo de diez actores, acompañados de otra serie de 
profesiona les, acababan de escindirse de aquella para 
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fundar la Sintoho y la guerra comercial entre ambos 
estudios se encontraba en uno de sus momentos más 
agrios. Para contrarrestar, precisamente, el atractivo 
popular ejercido por e l star-system de la nueva pro-
ductora, los directores que habían permanecido fie-
les a la casa madre (Teinosuke K inugasa, Mikio Na-
ruse, Kajiro Yamamoto, Heinosuke Gosho, Satsuo 
Yamamoto o Shiro Toyoda, entre otros) se imponen 
un exigente plan de trabajo, que, en el caso de Kuro-
sawa, se traduce en la escritura simultánea de tres 
guiones: el de Ginrei no ha te (la película con la que 
debía debutar en la dirección Senkichi Taniguchi), el 
del episodio que él mismo iba a rodar en un film 
colectivo junto a Kinugasa, Naruse, Kajiro Yamamo-
to y Toyoda, y el de Un domingo maravilloso 
(1947) (1). 
En medio de este c lima de trabajo febril, de enfrenta-
miento fratricida y de ausencia de rostros conoc idos 
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para protagonizar su nueva película, Kurosawa es-
cribe con Kei nosuke Uekusa -un nove lista y am igo 
de la infancia, con quien colaboraría después en El 
ángel borracho ( 1948) antes de que se rompiera 
definitivamente la relación profesional entre ambos-
el guión de Un domingo maravilloso, una nueva 
incursión del cineasta, durante estos años de emer-
gencia centrados en la reconstrucción del país, en el 
género del gendai-geki, es dec ir, en las películas 
sobre temas contemporáneos. 
Según el propio Kurosawa, la idea original para la 
escritura del guión surgió del recuerdo ele una an tigua 
película de Griffith, en la que, tras finalizar la Primera 
Guerra Mund ial, "una joven pareja cultiva patatas en 
1111 campo devastado. Cuando, por fin, las patatas 
logran germinar, alguien las roba ... Pero, a pesar de 
todo, los dos jóvenes vuelven a depositar sus esperan-
zas en el año próximo" (2). Y éste es precisamente el 
tono animoso y optimista que preside las imágenes de 
Un domin go maravilloso, un film donde las adversi-
dades sufridas por Yuzo y Masako a lo largo ele toda 
la primera parte de la narración se resuelven en el 
clima de esperanza que envuelve el último tramo de la 
misma y que dejan abie1ia una delgada puerta para 
confiar en el futuro de la pareja y, acaso por exten-
sión, del nuevo Japón democrático. 
Película de estructura circular, que se desarrolla a lo 
largo de un domingo, entre la llegada en tren de 
Masako a la cita con su novio y la despedida final ele 
ambos, el fi lm descri be, en un it inerario cada vez 
más desolado, las dificultades de vida de una pareja 
japonesa cualqu iera, sin posibilidades de obtener una 
vivienda digna, de divert irse, de conseguir entradas 
para un concierto o ele alquilar una habitación sin 
goteras. Dentro de ese camino hacia ninguna parte 
por el que deambulan Yuzo y Masako, el egoísmo, la 
ingratitud, la insolidaridad y la violencia parecen ser 
los nuevos valores en los que se asienta la sociedad 
japonesa, instalada ele improviso en la modernidad 
capitalista, pero si n haber solucionado los problemas 
de adaptación a la misma, como revela parad igmáti-
camente el episodio en el que Yuzo no cons igue 
pasar más allá de las cocinas de un cabaret. 
Sin embargo, confonne es habitual en la fi lmografla 
del cineasta, su pesimismo endémico acerca del pro-
greso de la sociedad se conj uga con una visión más 
optimista acerca de la capacidad del individuo para 
sobreponerse a estas circunstancias, y para encon-
trar o bien un camino de sa lvación o bien un método 
para seguir viviendo sin renunciar a los propios prin-
cipios, ideales y creencias, dos vías de redención 
seguidas por Kanji Watanabe, el inolv idable protago-
nista ele Vivir ( 1952), y por Kanbei, interpretado por 
el mismo actor, en Los siete samurá is (1954) . 
De acuerdo con esta visión contrapuesta de la exis-
tencia que caracteriza el universo creativo ele Kuro-
sawa, éste estructura la película en dos partes casi 
s imétricas en cuanto a su duración, y s itúa como 
protagonistas de la misma a dos personajes caracte-
rizados tanto visual como psicológicamente ele ma-
nera antitética: Yuzo (melancólico, atr ibulado y vesti-
do de negro) y Masako (opti mista, emprendedora e 
identificada con el color blanco ele su gabardina). 
Dos personajes que podría decirse, de alguna forma, 
que comportan una cierta signi ficación simbólica 
como expres ión de la lucha entre el viejo y el nuevo 
Japón, como expresión también ele las dudas que, 
según Stephen Prince (3), albergaba Kurosawa acer-
ca de si el país conseguiría modernizarse sin por ello 
dejar de ser él mismo, sin renunciar a su esencia. 
En la primera parte del film, la cámara (girando 
s iempre alrededor de los dos jóvenes) dedica más 
atención a detallar las circunstancias externas que 
rodean a ambos, a presentar los condicionantes so-
ciales en los que se debate su ex istencia diaria (la 
penuria económica, los problemas para comprar una 
vivienda o para alquilar una habitación, la insoliclari-
clacl y la brutalidad ele los revendedores, etcétera), 
mientras que, en la segunda, se encierra con la pare-
ja para descubrir los efectos que esta s ituación pro-
voca en la relación sentimental que los une. 
Este último bloque aparece, a su vez, dividido en dos 
segmentos con una duración muy similar. El prime-
ro, de raíz más realista, aborda los problemas de 
convivencia de la pareja en ese cli ma de desesperan-
za, pesimismo y violencia, que culmina en el intento 
de Yuzo de forzar a Masako. El segundo, anunciado 
por el plano de los dos jóvenes columpiándose frente 
a la luna, se introduce en el territorio irreal de los 
sueños para desvelar las fantas ías y esperanzas que 
ali entan la vida de la pareja. Toda la película traza, 
así, un itinerario que camina desde el documento 
social hasta el análisis individual, desde la realidad 
hasta el sueño o, si se quiere y para entendernos, 
desde Lurniere hasta Mél ies. 
En ese trayecto de progresiva estilización, Kurosawa 
abre el film con el plano de la llegada a la estación 
del tren donde viaja Masako, prolongado con las 
tomas semidocumenta les de ella y de los viajeros 
caminando por la estación y por la ciudad, y cierra el 
relato obviando ya la presencia fisica del tren y sugi-
riendo su presencia únicamente a través de los jue-
gos de luces y sombras que los supuestos vagones 
iluminados de éste producen en los cuerpos de los 
protagonistas. Es decir, sustituyendo el documental 
por la ficción y la esfera social por la ind ividual y 
proponiendo, de paso, al propio cine (v isualizado 
metafóricamente a través de la intermitencia de luces 
y sombras) como instrumento de actuación para 
transformar la rea lidad, una voluntad presente -
conforme habrá ocasión de aclarar más adelante- en 
una secuencia anterior bastante más signifi cativa. 
De fonna, pues, si se quiere, bastante simplista, la 
antítesis y la oposición acaban por convetiirse en las 
piezas básicas de la construcción de Un domingo ma-
ravilloso, convocadas a través de los juegos de con-
trastes ya enumerados y, sobre todo, del enfrentamien-
to entre real idad y sueño, entre pesimismo y optimismo 
y, sobre todo, entre pasado (Yuzo) y fl.tturo (Masako). 
Y esta misma figura retórica se hace también presente 
en la ordenación de la estructura nanativa de varios 
episodios del film, de forma tal que, por ejemplo, la 
esperanza que despiet1an en la pareja los niños que 
juegan al béisbol en las calles de Tokio se transfonna, 
pocos minutos después, en desesperanza tras la insoli-
daridad demosh·ada por el crío vagabundo al que rega-
lan para comer una bola de atToz. 
Dentro de este edificio nanativo y argumental, el film 
ofi·ece, durante la primera patie, una cietta voluntad 
documental , presente en las tomas citadas de la se-
cuencia inicial, en los primeros planos que individuali-
zan los rostros de los niños beisbolistas, en los insetios 
de la visita al zoológico o en los largos travellings 
laterales que siguen la can·era, bajo la lluvia, de Y uzo y 
Masako mientras se dirigen al concietto. 
De acuerdo con esta voluntad de captura de la reali-
dad para, fina lmente, intentar trascenderla, Kuro-
sawa, convertido en estos años de posguerra en una 
suerte de cronista social, pone en marcha un proce-
dimiento de filmación en exteriores que él mismo 
explica en su Autobiogra.fia: "Para poder rodar en 
la ciudad escondíamos la cámara; nadie reconocía 
la cara de los actores. Metíamos la cámara en una 
caja envuelta en un trapo que sólo tenía un agujero 
por donde salía la lente, y la transportábamos en la 
mano" (4). Estos métodos de rodaje, unidos a la 
decisión de conj ugar el documental con la ficción, 
convirtiendo a Tokio en un sucedáneo de la Roma de 
Ladrón de bicicletas (Ladri di biciclette, 1948), de 
Vittorio de Sica, han llevado a destacar las similitu-
des de Un domin go maravilloso con algunos filmes 
del neorrealismo italiano y a citar incluso -como 
hace Georges Sadoul (5)- a la película de Kurosawa 
como uno de los títulos precursores de un supuesto 
neorrealismo japonés, surgido en el país a partir de 
los años cincuenta. 
Sin duda la carga metafórica que adquieren algunos 
objetos dentro de la narración (singul armente los za-
patos rotos de Masako o la coli lla que duda en reco-
ger Yuzo del suelo, símbolos emblemáticos, como la 
bicicleta en la película de Vittorio de Sica, de la 
miseria que vive Japón en esos momentos), la fun-
ción catártica de la música dentro del fi lm, que con-
vierten a la Sinfonía inacabado, de Schubert, en el 
eje final del relato, el tono semidocumental de nume-
rosas imágenes o el papel que juegan los niños como 
depositarios de una esperanza de vida mejor son al-
gunos de los elementos de la película que acercan a 
ésta a los contornos del neorrealismo, al universo 
conceptual y a las imágenes que, según conocida 
defin ición de Gilles Deleuze, caracterizan al movi-
miento cinematográfico italiano (6). 
Sin embargo, como Aldo Tassone se ha preocupado 
de aclarar en su interesante estudio sobre Kurosawa, 
en el caso de éste su pretendido neorrealismo es, 
más bien, una suetie de neorrealismo involuntario, ya 
que "la introspección, el destino espiritual de los se-
res humanos, los grandes temas existenciales le intere-
san más que la indagación sobre la realidad 'tal cual 
es', como decía Rossellini". (7) Una apreciación con-
fi nnada tanto por la evolución dramática de Un do-
mingo maravilloso como por las propias declaracio-
nes del cineasta acerca de su obra: "Yo no he querido 
hacerfilmes 'sociales'. Lo que me interesa es el drama 
interior o exterior de un hombre, y realizar el retrato 
de este hombre a través de ese drama." (8) 
Y es dentro de esta esfera individual y humanista por 
donde se mueve precisamente el film de Kurosawa, 
más cerca, en algunos casos, de la modernidad cine-
matográfica que del neorrealismo, sobre todo en la 
última patie de la narración. En ella, después de que 
las imágenes hayan recogido algunas miradas fmii-
vas a la cámara o hayan desvelado el artificio del 
registro de aquéllas en uno de los travellings de 
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seguimiento en coche de la pareja, el cineasta inse1ta, 
en la secuencia cumbre de la película, una escena 
donde, no sin discusiones previas con el coguio!lista 
de l film (9), Masako, en un ejemplo más de la decidi-
da voluntad de actuar que acompaña a los personajes 
de Kurosawa, se dirige directamente y de frente a los 
espectadores para pedirles su colaboración, en fonna 
de aplauso, con el fin de que el sueño de ella y de 
Y uzo pueda transformarse en realidad en e l celuloide. 
Esta insólita ruptura del modelo clásico de narración, 
dentro de una secuencia que constituye, probable-
mente, la parte más lírica y emocionante de la pelí-
cula, acaba por disolver y por fundi r todas las antíte-
s is que han sembrado de tachue las y obstáculos el 
camino de los dos jóvenes y abre una puerta a la 
esperanza, tanto para éstos como para el público japo-
nés (principal destinatario del film), a l que se alienta a 
pa1ticipar y a soñar con un futuro mejor, cuya cons-
trucción parece depender más de la voluntad de cada 
individuo que de la colectividad como tal. 
De este modo, el juego de representaciones -que en 
una secuencia anterior ha llevado a Yuzo y a Masako 
a escenificar, s in saberlo, ante un público anónimo 
una pantomima sobre la cafetería que sueñan con 
abrir- avanza todavía un paso más allá e introduce a 
los espectadores de la película en el seno de la fic-
c ión, convi1tiendo al propio cine en ins trumento de 
transfom1ación de la realidad, aunque e llo suponga 
violentar, por necesidades ideológicas y expresivas, 
e l modelo clás ico de narración . 
Liberada, así, del corsé de una planificación algo 
errática, p ero trazada con mano férrea, que muestra 
con ins is tencia en la primera parte de la misma a los 
protagonistas encerrados en espacios sin sa lida (ya 
sea presentándolos de espaldas a la panta lla o ence-
rrados entre barrotes o en el interior de una gran 
tubería), la cámara puede moverse, fina lmente, por 
los espacios abiertos del sueño y de la esperanza, 
por el escenario de l teatro al a ire libre, y barrido por 
el v iento, donde hay cabida ahora para soñar en un 
futuro s in ban·eras, en un nuevo Japón representado 
por el espíritu emprendedor de Masako. 
Es posible que, como afinna el propio Kurosawa con 
saludable sentido crítico, la película hubiera necesita-
do más vivacidad y libertad de estilo ( 10) (especial-
mente en su primera parte) para lograr una mayor 
consistencia dramática y de puesta en escena, para 
dar más fuerza a todos los temas del film, pero, sobre 
todo, hubiese precisado una mayor voluntad de sínte-
sis -aligerando algunas secuencias o suprimiendo 
otras (como, por ejemplo, la de Yuzo y Masako en la 
cafetería, que no apmta nada sustancial al desarrollo 
de la nanación)- y de condensación del relato para 
aglutinarlos alrededor de las ideas núcleo de éste. 
Con ambas operaciones se evitaría tanto la disper-
s ión y el desequilibrio narrativo como el humanismo 
s implista, más bienintencionado que efectivo, de que 
hace gala el film, no exento, s in embargo, de intui-
c iones y descubrimientos brillantes, a los que falta, 
pese a todo, una imprescindible soldadura interna. 
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